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MONATSSCHRIFT FUR KUNSTWISSENSCHAFT 


MUSEUMSWESEN UND DENKMALPFLEGE 
MITTEILUNGSBLATT DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER E.V. 
HERAUSGEGEBEN VOM ZENTRALINSTITUT FUR KUNSTGESCHICHTE IN MUNCHEN 
IM VERLAG HANS CARL | NURNBERG 


9. Jahrgang Juli 1956 Heft 7 


MITTEILUNG DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER 


VORLAUFIGES PROGRAMM DES SECHSTEN DEUTSCHEN KUNSTHISTORIKERTAGES 
IN ESSEN 1:-4. AUGUST 1956 


Dienstag, den 31. Juli 1956 
Ab 19.30 Uhr: Zwangloses Zusammentreffen im Großen Blumenhof des Grugaparkes 


Mittwoch, den 1. August 1956 
9.00 Uhr: Eröffnung der Tagung im Kleinen Festsaal des Städtischen Saalbaus 


10.30 Uhr: Hermann Schnitzler, Köln: Die Aachener Goldene Tafel 
Tilmann Buddensieg, Hamburg: Zur Lokalisierung der Basler, Altar- 
tafel Heinrichs II. 
Heinz Roosen-Runge, München: Buchmalereirezepte (Mappae_ clavi- 
cula und Heraclius) und ihre Anwendung in frühmittelalterlichen 
englischen Handschriften 


15.00 Uhr: Hanns Swarzenski, Boston: Englische Buchmalereien und Gold- 
schmiedeschulen und ihre Beziehungen zum Kontinent im 12. und 13. 
Jahrhundert 


16.00 Uhr: I. Sektion 
Mittelalterliche Baukunst in Essen und Werden (mit Rundfahrt) 
II. Sektion 
Hilde Claussen, Münster: Krypten 
Martin Klewitz, Saarbrücken: Neue Grabungen und Freilegungen im 
Saarland (Mettlach, Wörschweiler, Karlsberg, Medelsheim) 
Dieter Grossmann, Marburg: Die Klosterkirche zu Lippoldsberg und 
die Einführung des Gewölbebaues in Nord- und Mitteldeutschland 


20.00 Uhr: Nikolaus Pevsner, London: Englische Architektur zur Zeit Shake- 
speares 
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5 15.00 Uhr: 


s . 8.00 Uhr: 


9.00 Uhr. 


W 15.00 Uhr: 


17.30 Uhr: 


N ‚& 00 Uhr en Werbe Ba, Eine se Kathedrale 
I R. N. Quirk, London: Die Winchester-Kathedrale 


Günter Bandmann, Bonn: Zur Genesis des gotischen Kathedralgrund- 


risses 
Wolfgang Krönig, Köln: Castel del Monte, der Bau Friedrichs II. 


Richard Hamann-McLean, Marburg: Reims als Kunstzentrum im 12. 
und 13. Jahrhundert 

Alfred Schädler, München: Forschungsfragen süddeutscher Bauplastik 
des 14. Jahrhunderts 

Hans-Joachim Mrusek, Halle: Zur städtebaulichen Entwickläne Mag- 
deburgs im hohen Mittelalter 


. August 1956 


Tagesexkursionen nach: 

1. Freckenhorst - Münster - Billerbeck - Coesfeld 

2. Brackel - Fröndenberg - Balwe - Drüggelte - Soest - Cap- 
penberg 

3. Gerresheim - Neuß - Knechtsteden - Schloß Rheydt - 
Mönchen-Gladbach - Krefeld - Kempen 

4. Wesel - Xanten - Kalkar - Wissel 


Martin Gosebruch, Hamburg: „Varietas” bei L. B. Alberti und der 
wissenschaftliche Renaissance-Begriff 

Willibald Sauerländer, Paris: Poussins „Jahreszeiten” 

Wilhelm Mrazek, Wien/München: Metaphorische Denk-, ikonologische 
Bildform. Leitgedanken für einen Index der Barock-Ikonographie 
Klaus Lankheit, Heidelberg: Florentiner Plastik um 1700 


Heinz Koehn, Essen: Das Museum Folkwang in Essen, sein Neubau 
und innerer Aufbau 

Franz Roh, München: Sollen öffentliche Museen zeitgenössische Kunst 
sammeln und Universitäten entsprechende Dissertationen zulassen? - 
Zur Einleitung einer Diskussion 


Mitgliederversammlung des Verbandes Deutscher Kunsthistoriker E. V. 


und Neuwahl des Vorstandes 
Abschluß der Tagung 


Wie schon in der „Kunstchronik” vom November 1955 angekündigt wurde, steht ein 


begrenzter Fonds für Reisebeihilfen zur Verfügung. Anträge sind zu richten an: Prof. 
Dr. Hans Kauffmann, Kunsthistorisches Institut der Universität, Köln- Lindenthal. 
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_ FRANZOSISCHE BUCHMALEREL 1200 - 1500 5) a 
"0 (Mit 5 Abbildungen) ? 


zweiten Teil ihrer großen Ausstellung französischer Buchmalerei des Mittelalters . 


(Der erste Teil wurde in dieser Zeitschrift zweimal besprochen, nämlich Jg. VII, 1954, P 


S. 207-212 vom Ref. und Jg. VIII, 1955, S. 1-5 von Albert Boeckler.) Die Grenze 
zwischen den beiden Ausstellungen wurde um 1200 gezogen, und zweifelsohne be- 
deutet das beginnende XIII. Jahrhundert eine Wasserscheide in der Entwicklung der? 


Buchmalerei. Was jenseits von ihr liegt, ist auch in übertragenem Sinne „jenseitig”, 


ist bis ins Magische religiöse Kunst. Diesseits aber beginnt jene schicksalsschwere 
Auseinandersetzung mit der Welt des Sichtbaren, die sich weit durch das Mittelalter 
" hinzieht. Ihre Ergebnisse lassen sich bekanntlich in der Buchmalerei besser studieren 


als anderswo, und Andre Malraux hat in einer geistreichen Einleitung zu dem Aus- 


stellungskatalog den tieferen Sinn dieser Entwicklung mit aphoristisch zugespitzten 
Formulierungen umrissen. Was aber zunächst in die Augen fällt, ist die Formver- 
änderung vom Monumentalen zum Zierlichen. Die Figuren und die Ornamentformen 
werden mit der Gotik kleiner, feiner und eleganter. Es wäre dies eine gefährliche 


Entwicklung gewesen, wenn sie nicht der Natur der Buchseite und der SER au { 


sprochen hätte. 


Die Ehre beider Ausstellungen gebührt Jean Porcher. Die Handschriienabteilung AR 


der Pariser Nationalbibliothek hat niemals Kunsthistoriker von Beruf zu ihren Lei- 


tern gezählt, aber seit L. Delisle haben die ausgezeichneten Gelehrten, die diesen B* 
Hauptposten innerhalb des europäischen Kulturlebens bekleidet haben, den schön- Bi 
sten Werken ihrer Sammlung eine besondere Liebe gewidmet und sich durch ihre . 


Publikationen um die kunsthistorische Forschung verdient gemacht. Porcher hat 


diese Tradition fortgesetzt, ja erneuert. Denn zu seiner Begabung gehört - außer N) ; 


einem anmutigen Wesen, das die ganze Arbeitsatmosphäre im Handschriften-Lese- 
saal der Biblioth@que Nationale so genußreich macht - ein großes organisatorisches 
Talent, das ihm den Mut verliehen hat, die gewaltige Aufgabe zu übernehmen, sämt- 


liche Miniaturenhandschriften der französischen Bibliotheken photographisch zu inven- e 
tarisieren. Julien Cain, der Direktor der Pariser Nationalbibliothek, teilt in seiner 
Vorrede zu dem Ausstellungskatalog mit, daß jetzt nicht weniger als 17 557 Mikro- 70 


film-Aufnahmen und 16 922 größere Negative vorhanden sind. Wenn die Bestände 


der Pariser Sammlungen hinzukommen, werden bald über 50000 Aufnahmen er- 


reicht sein. 


Man muß die beiden Ausstellungen Porchers vornehmlich als erste Frucht dieser 


groß angelegten Forschungsinitiative betrachten. Seinen eigenen Standpunkt hat er 
in den sowohl wissenschaftlich wie populär brauchbaren Katalogen niedergelegt, die 
lange zu den unentbehrlichen Werkzeugen jedes Minaturenforschers gehören wer- 
den. Und wenn er in seiner Vorrede, bescheiden aber richtig, bemerkt: „Man sollte 
eigentlich erst nach dem Schließen einer Ausstellung den Katalog redigieren“, so 


179 


wi 


4 


wird er bald auch diesen Gedanken verwirklichen, nämlich in jenen Bänden, in 
denen er das Resultat seiner Inventarisierung, Bibliothek nach Bibliothek, nieder- 


zulegen beabsichtigt. Sie werden alle zukünftige Forschung auf eine neue Basis 


stellen. 

Die Provinzbibliotheken waren für die erste Ausstellung allerdings noch wichtiger 
als für die zweite. In der vorgotischen Periode waren die Klöster nicht nur Erzeuger, 
sondern auch Abnehmer der Buchproduktion, und als ihre Büchersammlungen bei 
der Säkularisierung aufgelöst wurden, gelangte nur ein Teil in den Schutz der staat- 
lichen Zentralbibliothek. Vieles ging in den Besitz der Provinzbibliotheken über, und 


so kann es nicht wunder nehmen, daß in der ersten Ausstellung von den 340 im 


Katalog verzeichneten Handschriften nicht weniger als 192 aus der Provinz geholt 
waren. Für die jetzige Ausstellung sind die entsprechenden Zahlen 362 und 77. Die 
Pariser Sammlungen haben allein 267 Nummern beigetragen, und unter ihnen ist 


die Nationalbibliothek mit 228 Nummern facile princeps. 


Hinter dieser Statistik liegt vor allem die gesteigerte Bedeutung der alten könig- 
lichen Bestände, die, wie die Forschung Delisles längst klargestellt hat, den Kern der 
Handschriftenabteilung der Bibliotheque Nationale ausmachten. Die Bedeutung des 
französischen Königshauses für die gotische Buchmalerei kann nicht stark genug her- 
vorgehoben werden. Abgesehen von der Karolingerzeit, fängt sie aber erst mit dem 


XII. Jahrhundert an. Wie Porcher richtig hervorhebt, muß Ludwig der Heilige als 


bewußter Förderer der Buchmalerei seiner Zeit gerühmt werden, und seither sind so- 
wohl die Kapetinger wie die Valois diesem Interesse treu geblieben. Bei den Brüdern 
König Karl V. und Herzog Johann von Berry hat das Sammeln von kostbaren 
Büchern sich zu einer wahren Leidenschaft entwickelt, und mit ihrem Großneffen, 
Rene von Anjou, wäre, wenn wir den neuen Forschungen Otto Pächts folgen können, 
nicht nur ein großer Bibliophile, sondern auch ein ganz großer Illuminator aus dem 
königlichen Hause hervorgegangen. 

Dieses lebhafte Interesse der Fürsten für die Buchmalerei fällt mit der Zeit zu- 
sammen, in der Frankreich mit gewissem Erfolg darauf Anspruch erhebt, das poli- 
tische und geistige Schicksal Europas zu leiten. 

„La couronne de France doit estre si avant 
Que tout aufre roi doivent estre ä li apendant“ 


heißt es in einem Gedicht, das die um 1290 illuminierte Handschrift Arsenal 3142 
(Abb. 1) überliefert. Und wenn es auch den französischen Königen nie gelang, in der 
Politik ihre Ansprüche voll zu verwirklichen - besonders mit England gab es be- 
kanntlich Verdruß - so konnten sie es jedenfalls im Bereich der Kunst tun. Weder 
in England, noch in Deutschland, noch in Italien haben die Fürsten so hohe Ansprüche 
an den Standard der Buchkunst gestellt. Deshalb ist auch die gotische Miniatur- 
malerei Frankreichs höfischer, raffinierter und luxuriöser als die aller anderen Län- 
der Europas. 


Daher kommt es auch, daß die beiden Säle der Galerie Mazarin, in denen die 
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jetzige Ausstellung sich ausbreitet, eine Augenweide darbieten, wie sie nur selten 


dem Publikum beschieden ist. Man schreitet zwischen den Schaukästen, in denen die 
Iluminationen aufgeschlagen liegen, wie zwischen Blumenbeeten eines mittelalter- 
lichen Klostergartens. Die zum Vergleich und zur Begleitung herangezogenen Kunst- 


werke anderer Technik - Tafelmalereien, Goldschmiedeplastik, Elfenbeine und 


Teppiche - schaffen eine glückliche Variation. Vor allem hat der Louvre freigebig 
mitgewirkt, und sogar vom Bargello ist das stilistisch umstrittene Diptychon mit der 


Anbetung der Könige und der Kreuzigung geschickt worden. Auch auf dem Gebiet 


der Buchmalerei ist die Ausstellung durch einige wichtige Handschriften aus dem 
Ausland bereichert worden. Graf Seilern in London hat das neu aufgetauchte Stun- 
denbuch aus der Limburg-Werkstatt, die Kgl. Bibliothek in Brüssel Les Tres Belles 
Heures du Duc de Berry und die Bayerische Staatsbibliothek den Boccaccio von 
Fouquet geliehen. Man kann es natürlich bedauern, daß nicht weitere Hauptstücke aus 
fremden Bibliotheken hinzugefügt worden sind, doch versteht es sich von selbst, daß 
hier die Kosten eine entscheidende Rolle gespielt haben. 


Wie die Ausstellung sich darbietet, ist sie reich genug, und Porcher hat aus den 


fast unerschöpflichen Pariser Beständen im Ganzen eine sehr glückliche Auswahl 


getroffen. Im Katalog, und damit auch in der Ausstellung, wird nun das Material in - 


sechs Abschnitte verschiedenen Umfanges zerlegt, und es empfiehlt sich, die Aus- 
stellung dementsprechend zu betrachten. 


1. Les Debuts. Unter diesem Titel erfaßt Porcher die Entwicklung vom Anfang des 
XIN. Jahrhunderts bis in Paris zum ersten, in der Provinz zum zweiten Viertel des 
folgenden Jahrhunderts. 

Der Überblick über die ersten fünfzig Jahre ist notgedrungen sehr kurz, genügt 
aber um zu erhärten, daß die entscheidende Wendung zur reinen Gotik um die 
Mitte des XIII. Jahrhunderts erfolgt. Der Einfluß der Glasmalerei tritt in einigen 
Miniaturen, deren Umrisse wie mit Schwarzlot breit gezogen sind, schlagend hervor 
(Paris, fr. 15104). Die Ornamentik löst sich mit der Verschiebung des Schwerpunktes 
von den Initialen zu den Marginalausläufern von der Tradition ab und geht von 
nun an mit nachtwandlerischer Sicherheit ihre eigenen Wege. Als der Hauptmeister 
der Periode tritt uns vor der Jahrhundertwende Maitre Honor& entgegen, seine 
Werkstatt ist bis in die Zeit um 1320 tätig gewesen, 


Es handelt sich um die Entwicklung, die Graf Vitzthum in seinem bahnbrechenden 
Buch über Die Pariser Miniaturmalerei schon 1907 untersucht hat. Die Helden Vitz- 
thums waren, trotz des Titels seines Buches, weniger die Pariser Illuminatoren als 


die nordfranzösischen, belgischen und englischen Schulen. Nach ihm verdankt die FAR 


Pariser Buchmalerei ihre schöpferischen Taten wiederholten Einflußwellen vom 
Norden her. Dementsprechend läßt Vitzthum nur eine verhältnismäßig kleine An- 
zahl Handschriften in Paris selbst entstanden sein. Porcher sieht die Sache wesent- 
lich anders. Für ihn ist Paris seit der Mitte des XIII. Jahrhunderts das dominierende 
Zentrum. Als Pariser Arbeit akzeptiert er nicht nur das Decretum Gratiani (Paris, 
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I s eine: von Vithne nor dflanzhbiechen Schuler Das Pichleims er damit wieder 
die Gießkelle geworfen und läßt sich wohl erst endgültig klären, wenn einerseits 
N Universitätsbibeln, von denen viele der „Poire- Gruppe“ angehören, anderseits 


an daß die Produktion immer noch in den Klöstern zu Hause war - die Vies de 
Saint-Denis z. B. denkt er sich alle im Kloster selbst entstanden - und wenn dies 
zuträfe, könnte gewiß den Provinzschulen die gleiche Bedeutung zukommen wie 
X. Jahrhundert. Im Schatten der Pariser Universität haben aber die Laienwerk- 
stätten seit der zweiten Hälfte des XIII. Jahrhunderts die Führung übernommen, 
ıd das ist wiederum ein Grund, Paris als stark dominierendes Zentrum hinzu- 
stellen, wie es in der Ausstellung geschieht. Das hindert natürlich nicht, daß Porcher 
auch die sicher in der Provinz entstandenen Handschriften berücksichtigt, wobei seine 
enntnisse der altfranzösischen Dialekte ihm von Nutzen gewesen sind. Mehrere 
rofanhandschriften, deren Stil sich der Volkskunst nähert, und die frühesten 
reinen Livres d’heures lassen sich für Picardie und Artois in Anspruch nehmen. 
‚Der wenig beachteten Schule von Metz z. B. fügt Porcher fünf neue Handschriften 
inzu. Überhaupt werden sehr viele Handschriften durch die Ausstellung zum ersten 
Mal 'in das Blickfeld der Forschung eingeführt. 


Ie XlIVe Siecle des Valois. Die Valois kamen 1328 mit Philipp VI. auf den Thron, 
und ein Jahr vorher hatten Jean Pucelle und seine Mitarbeiter die Billying-Bibel 
(Paris, lat. 11935) signiert. Die Pucelle-Werkstatt setzt stilistisch die Honore-Tradition 
fort, doch kommt mit ihr auch etwas völlig Neues zum ersten Mal in die fran- 
zösische Buchmalerei hinein. Es ist der erste Tropfen eines Stimulans, an das sich 
die Miniaturmaler immer mehr gewöhnen sollten, bis ihre Kunst schließlich an einer 

Überdosierung erkrankte. Wir nennen es mit Cennini il relievo oder besser die neue 
malerische Perspektive. Der Punkt, wo dieser Tropfen zum ersten Mal in der Pa- 
riser Buchkunst wirksam wird, läßt sich genau bestimmen: er befindet sich auf fol. 
3v des dritten Bandes jenes für Philippe le Long im Jahre 1317 fertiggestellten 
ie de Saint Denis (fr. 2092, Abb. 2a). Die Architektur- und Möbelformen dieser 
dreibändigen Handschrift sind durchgehend nach dem herkömmlichen gotischen 
Schema mit schwarzen Umrissen formelartig gezeichnet. Aber plötzlich erscheint in 
ner Miniatur der Sarkophag, in den der Körper des Märtyrers gebettet wird, in 
nem anderen Stil: die Flächen der perspektivisch herausspringenden Stützen und 
‚der kleinen Fensterlöcher zwischen ihnen sind nicht mehr in einem Liniennetz ein- 
gespannt, sondern als Farbtöne verschiedenen Lichtwertes gegeneinander abgesetzt. 
Der kubisch-räumliche Eindruck springt in die Augen und gibt dem Sarg einen er- 
'höhten Realitäts-Charakter, der mit den schematischen Architekturgebilden rings- 
‘herum scharf kontrastiert. Wenn man das Blatt gegen das Licht hält, sieht man, 
Be: daß in der Vorzeichnung ein gewöhnlicher gotischer Sarg mit Vierpaßverzierung vor- 


Bi 


gesehen war. Dieser stimmt mit dem entsprechenden Sarg in der gezeichneten Illu- 
strationsfolge von Paris, lat. 5286 überein. Das ist nur einer der Gründe, die gegen 
die gewöhnliche Datierung dieser Handschrift „um 1350“ sprechen. 


Es ist keineswegs ausgeschlossen, daß Pucelle als junger Künstler schon bei der 
Iluminierung des Vie de Saint Denis mitgewirkt hat. Von dieser Handschrift führt 
jedenfalls ein gerader Weg zu der Billying-Bibel. Hier sind in den kleinen Initial- 
bildern sehr viele Architekturen und Möbel nach dem Schema des Dionysius-Sarko- 
phages in „relievo“ gemalt. Immer noch bleibt aber die optische Perspektive an den 
kubischen Dingen haften. Der nächste Schritt kommt mit dem Breviaire de Belle- 
ville (Paris, lat. 10483 -84). Hier erweitert sich in einzelnen Miniaturen das neue 
Sehen zu dem Raum selbst. Wir finden wirkliche Innenräume in der Form von per- 
spektivischen Hohlkästen. Gleichzeitig greift der Illusionismus auch auf die Marginal- 
dekoration über. Die rankentragenden Randleisten der Schriftkolumnen lösen sich 
an den Enden vom Grund, indem sie in naturalistisch studierten Blumen oder in 
phantastischen, in weiße Tücher gehüllten Fabelwesen auslaufen. Daneben schwe- 
ben frei im Rand nach der Natur beobachtete Insekten. Das Hauptwerk dieses Stiles 
neben dem Breviar Belleville ist das entzückende (wohl kaum für Jeanne d’Evreux 
geschriebene) Gebetbuch der Sammlung Rothschild, dessen Verkauf nach USA einen 
nicht geringeren Verlust für Frankreich darstellt als derjenige seines späteren Ge- 
nossen, der von Paul von Limburg illuminierten Heures d’Ailly. Beide gehören jetzt 
dem Metropolitan Museum in New York. 


Die Unterschiede zwischen dem Breviaire de Belleville und der Billying-Bibel sind 
m. E. se eindeutig, daß man gut daran täte, von zwei getrennten Stilstufen, von 
Pucelle I und Pucelle II, zu sprechen. Pucelle II ist nicht einfach eine autonome 
Weiterentwicklung von Pucelle I. Es müssen neue Anregungen hinzugekommen sein, 
und zwar nicht nur aus Italien, sondern auch aus den Niederlanden. Das neue De- 
korationssystem hat seine Vorstufen nicht in Paris, sondern in Flandern und vor 
allem in einem um 1320 entstandenen Stundenbuch in Oxford, Douce 5-6. Die 
Tatsache, daß das Fest von St. Thomas von Aquin im Breviarium ohne Officium ist 
(wir wissen aber nicht, ob es auch im Kalender fehlte), ist kaum Grund genug, die 
Handschrift, wie es auch Porcher, allerdings mit einem Fragezeichen, tut, vor 1326 
anzusetzen. Denn auch wenn das Fest in diesem Jahr auf einer Pariser Synode als 
totum duplex auf den 7. März festgelegt wurde, so war man doch noch gar nicht 
einig, welches Officium dabei zu lesen war. Die Frage wurde noch bei dem Gene- 
ralkapitel von 1334 als offen behandelt. ($S. R. Bonniwell, ©. P., A History of the 
Dominican Liturgy 1215 - 1945, New York 1945, p. 234/8.) 


Wie dem auch sei, durch das Breviar Belleville ist Pucelle der Grundleger der 
folgenden Entwicklung geworden. Noch lange nach der Auflösung seines Ateliers 
haben die Kalenderbilder dieser Handschrift als Vorlagen für die Hofminiaturisten 
des Herzogs von Berry gedient. Die malerische Perspektive hat das Fenster zur Natur 
geöffnet und sollte so schließlich zu jener vollständigen Überwindung des mittel- 
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N a denkmal aus % Zeit Karls v, "die, "Bible Historiale, die jede ae Vaude 
vn König im Jahre 1371 überreichte, fehlt in der Ausstellung. Die Periode ist, 52 


eken, Die Landschaft gewinnt jetzt gesteigerte Bedeutung - es ist die Zeit der 
ersten illustrierten Aristoteles-Übersetzungen und Jagdhandschriften. Das Signum der 
" Miniaturen sind die Baumgruppen (bouquetaux), die vielleicht von dem Hofkünstler 


sche end reiche Landschaft begegnet aber schon 1371. in der Machaut-Handschrift 
, fr. 1584 (Abb. 2b). Der Horizont läuft hier dicht unter dem oberen Bildrand 


# vertikal enden Terrain zeichnet sich allerlei Staffage iR Die Erklärung für die 
merkwürdig fortschrittliche Darstellung Er das Thema: die Dame Nature stellt dem 


Seit der zweiten Hälfte des XIV. Jahrhunderts dominiert die Hauptstadt stärker 
j denn j je. Es fällt auf, daß Porcher weder in diesem noch im folgenden Abschnitt mit 
nördlichen Provinzschulen rechnet. Entspricht diese Auffassung der historischen 
Wirklichkeit oder kommt es nur daher, daß die Prachtstücke der Pariser Buchmalerei 
uns 


et Zus %e Reine Ratio (Kung Praktiks och drottning Teoris jaktbok, Stockholm 1955) 
mit diesem heiklen Problem in Berührung gekommen und kann sich nicht ohne 
ji " weiteres anschließen, wenn Porcher z. B. die Handschrift Paris fr. 1302 in Paris ent- 
standen sein läßt und in den Miniaturen eine Zusammenarbeit des jungen Bedford- 


| Periode des sog. internationalen Stiles, die für viele den eigentlichen Höhepunkt det 
te französischen Buchmalerei, ja der Miniaturmalerei überhaupt darstellt. 


h ar -L’Enluminure sous Charles VI. Das Geschichtsbild verändert sich jetzt insofern, 
ds. wir den Akten und Inventaren eine Menge von Künstlernamen entnehmen 
können, die es nun mit den erhaltenen Handschriften zu verknüpfen gilt. Diese Ar- 
_ beit, die seit Durrieu auf der Tagesordnung der Forschung gestanden hat, ist wie ein 
. Versteckspiel, bei dem bis jetzt nur die Zuschreibung der Propheten am Anfang des 
Psalters des Herzogs von Berry an Beauneuveu und der Tres riches Heures in 
Chantilly an die Gebrüder Limburg einen festen Bestand unseres Wissens bildet. Die 
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Br sc he Ken 5 na Ag kichenn 8 a Nest: 
. namen ee de Hesdin, Jacques Coene, Imbert Stainer, Haincelin. de Piece 


ihnen EE Übrigens ist die Unterscheidung von anonymen Meistern no 
keineswegs abgeschlossen, wie Rosy Schilling mit ihrem Aufsatz über den von 
aufgestellten Egerton-Meister gezeigt hat (Scriptorium VIII, 1954, p. 272 - 282. 
cher erwähnt den ee ohne ‚jedoch die Meinung R. a zu teilen dub, s4 


‚ton-Meister identisch sei.) 


Es scheint, als ob die Ausstellung wenigstens eine dieser Fragen ihrer ER b 
' nähergeführt hat. Porcher hat vom Louvre eine Kreuztragung auf Pergament ausge 
liehen, die im Appendix zum Katalog noch als „Schule von Avignon“, der he 
kömmliche Sammelname alles Unbekannten, angeführt wird, obwohl schon Bee: 
ken mit Zustimmung von Panofsky es richtiger als Werk von Jacquemart de Hesdin. 
bestimmt hatte (Abb. 3). Da zu dieser Zeit Tafelbilder nie auf Pergament gemalt 
wurden - sog. Kabinett-Miniaturen kennen wir erst aus dem XVI. Jahrhundert 
muß es sich um eine herausgeschnittene Buchminiatur handeln, und zwar, de 
Thema nach, eine ganzseitige Miniatur eines liturgischen Prachtkodex. Das Format 
der Darstellung ist ungewöhnlich groß, 38,5 x 28,5 cm, die Buchseite muß also ur 
sprünglich mindestens etwa 42x32 cm gemessen haben. Das ist für eine liturgisch 
Handschrift dieser Zeit ein außerordentlich stattliches Format, das nur von den 
Lectionnaire de la Sainte-Chapelle de Bourges (Bourges, 33 - 36) übertroffen wird. 
Diese Handschrift, die nie ganzseitige Miniaturen gehabt hat, mißt 50,5 x 35,5 cr 
und kommt also auch den Proportionen nach nicht in Frage. Nur eine Handschrift 
gibt es, die hier passen könnte, Les Grandes Heures du Duc de Berry, Paris, lat. 
919. Sie mißt jetzt 40x30 cm, hat aber auch durch Beschneidung einen nicht un 
wesentlichen Teil ihrer ursprünglichen Ränder verloren. Hätten ihre Blätter einst etw 
43x33 cm gemessen, wäre für die Kreuztragung, auch mit einer schmalen Randborte, 
genügend Raum. Und tatsächlich wissen wir von den Grandes Heures urkundlich, daß 
sie im Jahre 1480 immer noch (siebzehn) grandes histoires besaßen, die heute durch 
weiße Blätter ersetzt sind. Diese grandes histoires waren aber nach dem Inventar des 
Herzogs von Berry von 1413 de la main de Jacquemart de Hodin. Auch in dem 
Brüsseler Stundenbuch des Herzogs sind die ganzseitigen Miniaturen (mit Ausnahme 
des hinzugefügten Stifterdiptychons) von Jacquemart gemalt, wenn die Handschrift 
mit einem im Inventar von 1402 erwähnten Stundenbuch identisch ist, was ich pace 
Porcher mit Delisle, Durrieu, Lyna, Meiss und Panofsky doch annehmen möchte. 
Der Stil dieser Miniaturen findet sich Zug für Zug auf der Kreuztragung des Louvre 
wieder, besonders die Gesichtstypen und die Hände sind genau die gleichen. Auf dem 


Handschrift bei der Darbringung im Tempel wieder. Es steht außer Zweifel, daß das 


Louvre-Blatt erscheint der hohe Priester in einer regelrechten Bischofsmitra, und 3 ö 


dieses ungewöhnliche Attribut eines jüdischen Priesters kehrt auch in der Brüsseler 
Blatt in Louvre und die ganzseitigen Miniaturen in Brüssel von derselben Hand her- 
rühren. Wenn nun das Einzelblatt tatsächlich zu den Grandes Heures gehört hat, 
wäre damit eindeutig bewiesen, daß Jacquemart der fragliche Meister ist. (Nachdem 
diese Besprechung schon abgeschlossen war, erfuhr ich zufällig, daß die Kreuztragung 
im Louvre auch von Millard Meiss dem Meister der ganzseitigen Miniaturen des 
Brüsseler Stundenbuches zugeschrieben wird. Er wird den ganzen Problemkreis in 
einem Buche, dessen Veröffentlichung bevorsteht, Studies in French Illumination 
1325 Ei 425, behandeln.) & 


Die Pariser Hauptmeister aus der Zeit um und nach 1400 bleiben wie vorher 
anonym. Porcher lehnt die Identifizierung des Boucicaut-Meisters mit Jacques Coene 
de Bruges ab und sieht in ihm eher einen eingeborenen Franzosen. Die von einigen 
Forschern vertretene Theorie, nach der der Bedford-Meister mit Haincelain de 
Haguenau identisch wäre, wird von Porcher nicht einmal in Erwägung gezogen. In 
den beiden ersten Jahrzehnten des XV. Jahrhunderts denkt er sich eine Werkstatt- 
gemeinschaft der drei Meister von Boucicaut, Bedford und Rohan - ein kühner 


Gedanke, der noch nachzuprüfen ist. Seiner Ansicht nach sind Le Livre des Merveil- 


les (Paris, fr. 2810) und der Boccaccio des Johann ohne Furcht (Arsenal 5193) von dem 
Boucicaut- und dem Bedford-Meister gemeinsam illustriert, während die Bible Hi- 
storiale Paris, fr. 15393 - 94 und andere Werke von der Zusammenarbeit der Rohan- 
und Bedford-Meister zeugen. 


Bemerkenswerter erscheint mir die oft zutage tretende Abhängigkeit des Rohan- 

Meisters von den Gebrüdern Limburg. Sein Manierismus wurzelt in dem ihrigen, 
nur deutet er ihre Eleganz ins Ornamentale und Starre um. Im Gegensatz zu dem 
Boueicaut-Meister, der soviel Diesseitiges in die religiöse Sphäre hineinführt - da- 
durch, wie Panofsky gezeigt hat, die großen Niederländer wesentlich vorbereitend - 
sucht der Rohan-Meister das Primat des Jenseitigen wiederherzustellen. Er ist der 
letzte, der an die gotischen Rauten-Hintergründe glaubt und ihnen eine fast mania- 
kalische Kleinstruktur verleiht. Nur angesichts des Todes bejaht er das Irdische, und 
zwar mit einer Haß-Liebe, die seine Leichendarstellungen zu wirklich erschütternden 
. Schöpfungen des Spätmittelalters macht. Instinktiv fühlt man, daß er ein Sonderling 
in der Pariser Gesellschaft war - entweder der Herkunft nach, oder auch in 
sozialer Beziehung; unter den bevorzugten Künstlern eines Duc de Berry ist er gewiß 
nicht zu finden. 


Eigentlich hätte die ganze Kunst der Buchmalerei mit ihm sinnvoll schließen kön- 
nen. Das hat sie bekanntlich nicht getan, und bedenken wir, daß ein Künstler wie 
Jean Fouquet noch auf seinen Part wartete, müssen wir auch zugeben, daß es zu früh 
gewesen wäre. Der Schwerpunkt verlegt sich aber jetzt nach dem Loire-Gebiet. 


186 


_ 4. L’Enluminure sous Charles VII et Louis XI. Neues über Fouquet war nicht zu er- y a 
warten. In der schwierigen Frage, wo der Meister aufhört und die Gehilfen anfan- 
gen, verhält sich Porcher vorsichtig zurückhaltend und läßt nur die ganz sicheren 

Werke gelten. (Unter den Literaturangaben zu Fouquet ist wohl aus Versehen die 
wichtige Monographie von Trenchard Cox weggefallen.) Die Jugendwerke vor der 
italienischen Reise ca. 1443-47 bleiben wie vorher unbekannt. Die Handschriften- 
gruppe, die Durrieu mit dem verheißungsvollen Titel „Jeunesse de Fouquet“ in die 
Kunstgeschichte einführte, ist von Porcher nicht unwesentlich vermehrt worden. Da- 
mit ist aber nur noch deutlicher geworden, daß es sich um einen anderen, mit Fou- 
quet etwa gleichaltrigen Künstler handelt, der ihm an erfinderischer Kraft nur 7 
wenig nachsteht. Porcher gibt ihm einen neuen Namen, „Le Maitre de Jouvenel des 
Ursins“, nach dem mächtigen Kanzler, für den er um 1448 das Mare historiarum, 
Paris, lat. 4915 illuminierte. (Vgl. jetzt auch den Aufsatz Porchers: L[’Homme au Verre = 
de Vin et le Maitre de Jouvenel des Ursins, in: La Rev. Franc., Juli 1955, p. 17-24 % 

mit vorzüglichen Farbreproduktionen.) | 


Im Gegensatz zu Fouquet ist der Jouvenel-Meister von italienischem Einfluß so 
gut wie unberührt. Er steht vielmehr auf der Linie der Niederländer, und Porcher 
hält es nicht für ausgeschlossen, daß er selbst ein Niederländer von Geburt oder 
Ausbildung war. Ebensogut kann man aber auch umgekehrt einen Einfluß seiner 
Kunst auf spätere vlämische Buchmalerei postulieren. Denn der Meister der Maria 
von Burgund, der um 1480 die niederländische Buchmalerei in neue Bahnen führt, 
ist ihm nahe verwandt, könnte sogar sein Schüler sein. Beide sind unerschrockene 
Beobachter, die durch psychologische Einfühlung in die heiligen Geschichten die 
alten ikonographischen Schemata durchbrechen. Bei dem Jouvenel-Meister kommen 
öfters Figuren vor, die merkwürdig lebensnah wirken und fast an Rembrandt-Zeich- 
nungen erinnern, während die Köpfe wie Charakterstudien eines Tafelmalers wir- 
ken. Vielleicht nicht ganz überzeugend, aber auch nicht so ganz mit Unrecht hat 
Porcher den „Mann mit dem Weinglas“ im Louvre und den Unbekannten von 1456 
in der Liechtenstein-Sammlung dem Oeuvre des Meisters eingliedern wollen. 


Die älteste Handschrift des Jouvenel-Meisters auf der Pariser Ausstellung ist die 
einst dem Grafen Durrieu gehörige Secrets de l’histoire naturelle, die wohl noch der 
Zeit um 1440 gehört (Abb. 4). Diese hat wiederum eine Zwillingsschwester in der 
Bibliothek Morgan zu New York (M. 461) und hier kommen auf fol. 15v und 79 
die Wappen des Königs Rene als Graf von Anjou und König von Sizilien vor. 
Außerdem hat der Künstler in einer späteren Rene-Handschrift, der Theseide in 
Wien (cod. 2517), mitgearbeitet. Zweifelsohne gehört er also zu den Künstlern am 
Hofe Renes, wo la disciplina di Fiandra ihren südlichsten Vorposten hatte. Ein di- 
rekter italienischer Einfluß, wie bei Fouquet, tritt in den Rene-Handschriften nirgends 
hervor, merkwürdig genug bei einem Auftraggeber, der seine Hoffnung auf den 
neapolitanischen Thron nie aufgab und auch sonst viele Verbindungen mit Italien 
pflegte. Leider sind die Fäden zwischen den urkundlich bezeugten Hofminiaturisten 
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Ateliers divers. Erst seit Paris um 1430 seine dominierende Stel- 


Ve Si2cle, 


rend diese Handschriften oh rein önsäsh im Stil sind, wird der vlämische 
Einfluß gegen die nordöstliche Grenze so stark, daß man etwas autonom Französi- 
sches nicht mehr unterscheiden kann. Porcher hat die Papierhandschriften mit la- 
ten Federzeichnungen der sog. Wavrin-Meister annektiert, weil die Künstler in 
m französischen Teil des burgundischen Reiches zu Hause waren. Sie fügen je- 
denfalls der Ausstellung nach dem tiefempfundenen Andante von Fouquet ein 
‚|wirkungsvolles Scherzo hinzu. 


22 Les derniers Enlumineurs. Mit diesem Titel werden vor allem die Nachgebore- 


AH Buchmalerei in einer Zeit aufrechtzuerhalten, als as Buchdruck schon 
ndgültig das Schicksal der Pergamenthandschrift besiegelt hatte. Sie suchen die 
_ Aufgabe durch einen großen Aufwand von Pracht und Virtuosität zu lösen, und we- 
' nigstens Bourdichon hat, wie die rührige Monographie von R. Limousin zeigt, immer 
noch einen Platz in den Herzen der Bibliophilen. 


Bei Bourdichon fällt die Vorliebe für Halbfiguren auf. Teilweise wird es damit 
zusammenhängen, daß die Buchmalerei unter dem stets gesteigerten Einfluß der 
 Tafelmalerei Figuren größeren Formates vorzieht, die in dem. begrenzten Raum 
einer Miniatur oder eines Zierbuchstabens nicht mehr in ganzer Gestalt Platz finden. 
Gleichzeitig wird man hier mit dem Vorbild der höfischen Porträtkunst zu rechnen 

haben, für die zu dieser Zeit das Bruststück mit oder ohne Hände das gewöhnliche 
n Format bildete. Die Abhängigkeit von der Porträtkunst trägt auch dazu bei, die Szenen 
Re  bewegungsloser als früher zu machen. Eine Verkündigung oder eine Geburt Christi 
‚kann bei Bourdichon fast stillebenartig wirken. 


Wenn man die Ausstellung verläßt, bemerkt man, daß der Hauptklang der Mi- 
' niaturen in den letzten Schaukästen wie in den ersten Blau und Gold ist. Es sind 


pünktlich eine Sonderaiöstellang der Miniaturenschätze seiner Sammlung vera 
tet. Sie wird bis zum Herbst dauern. Die große Pariser Ausstellung schließt i 
jetzigen Form Ende Juni, doch wird der größte Teil der Handschriften noch bis (6) 
ber ausgestellt bleiben. N 


DIE REMBRANDTAUSSTELLUNG IN WARSCHAU KH 
(Mit 4 Abbildungen) a a Me 


Als zweite der großen Veranstaltungen zur Feier des Rembrandtjahree, ersc 
die Ausstellung „Rembrandt und sein Kreis“ im Nationalmuseum zu Warschau. 
. Organisation war das Verdienst von Prof. Stanislaw Lorentz, der bei der Lösun de 
schwierigen und verantwortungsvollen Aufgabe die Mitarbeit der Professoren ] 
Starzynski und Michal Walicki genoß. Die Ausstellung war ebensosehr dem 
lerkreis des Meisters gewidmet wie Rembrandt selbst. Jeder, der sich mit dem Ge 
beschäftigt hat, weiß, wie schwierige Fragen darin der Lösung harren. Daß die po #% 
nischen Kunsthistoriker die Aufgabe überaus ernst genommen haben, wird durch 
beiden Bände des Kataloges bewiesen, von denen der eine den Gemälden (beaı 


nungen und Radierungen (bearbeitet von Frau Prof. Stanislawa Sawicka und Kustos . 
Maria Mrozinska) gewidmet ist. Mit Umsicht und Vorsicht wurden die Benennungen 
und Zuschreibungen erörtert, ausführlich durch Literaturhinweise belegt. Besonderes 
Lob muß ‚auch der Präsentierung der Ausstellung gezollt werden. Nicht nur, daß e 


deutlich auszusprechen wagte, als ansprechende Sorehtion in der Gruppierung. der R 
Kunstwerke zum Ausdruck. DENE. 


Polen spielte in der Geschichte des Sammelns holländischer Kunst eine große 
Rolle. Wie reich die Schätze an Werken Rembrandts und seiner Schule, die das Lan 
einst besaß, sind, erhellt dem Besucher, wenn er den Raum mit Photographien de 
einst in Polen befindlichen Gemälde betritt, unter denen der herrliche „Polnisch: 
Reiter“ der Frick Collection an erster Stelle steht. Dieser Raum wirkte auf die er- 
staunlich große Menge der Besucher, die durch die Ausstellung flutete, als ein Me 
mento ihrer nationalen Vergangenheit. Von großem, pädagogischen Wert war auch 


N 
5 


fi 
ein Ruheraum mif Photographien von Rembrandts malerischen Hauptwerken. Der 
Erfolg der Ausstellung war so ein eminent pädagogischer, zugleich war sie aber auch E 3 

‚eine der wertvollsten, die der wissenschaftlichen Erkenntnis geboten wurden. Die 

Erfahrungen, die sie uns für die Kenntnis der Rembrandtschule lieferte, sind un- 
-  schätzbar, und man staunt, wie viele Kostbarkeiten und Überraschungen auf diesem 

ns "Gebiet Polen noch heute besitzt. 

Die Gruppe der Werke Rembrandts war klein, aber eindrucksvoll. An Qualität 

_ überragte alles andere die herrliche „Landschaft mit dem barmherzigen Samariter” 

' von 1638 aus der Sammlung Czartoryski in Krakau. Dieses Gemälde ist von einzig- 
artiger Schönheit und wunderbarer Erhaltung, vollkommenes Beispiel für die Größe 
und Erhabenheit der Phantasie, die Rembrandt in seinen Landschaften dokumen- 
tiere. Die Allee rechts, durch die der Samariter mit dem Verwundeten zieht, in der 
die Indifferenz der Mitmenschen in einem Jäger, der seine Büchse auf einen fried- 
lichen Vogel anlegt, und in einem Paar gefühllos gaffender Spaziergänger zum Aus- 
druck kommt, liegt wie das Dunkel eines Kirchenschiffes der blitzartig erhellten 
Landschaft mit der Flußniederung in der linken Bildhälfte gegenüber. Dem Betrach- 
ter offenbaren sich in dieser Weite minutiöse Details von Hirten, weidendem Vieh, 
‚Fischern, Reisewagen (ähnlich wie auf der Münchner Zeichnung Ben. 469), an mikro- 
$kopischer Exaktheit einer Tafel von Van Eyck nicht nachstehend. Doch verschwin- 
den sie in den grünen und blaßgoldenen Lichtströmen, die diesen Kessel durch- 
‚£luten und eindrucksvoll durch das drohende Dunkel der fernen Berge und des Ge- 
witterhimmels überragt werden. Es ist der Geist der Werke des Hercules Seghers, 
der hier seine Fortsetzung findet, mit einer graphischen Intensität vorgetragen, 
die unmittelbar an die Werke der Meister der Donauschule anzuknüpfen scheint. 
Die Waldpartie ist von einer mikrokosmischen Belebtheit, wie sie vor Rembrandt 
nur noch Altdorfer erreicht hat. 

Aus dem Besitz des Warschauer Nationalmuseums wurde das Herrenbildnis von 
1634 (Bredius 195) mit der Identifizierung auf Maerten Day gezeigt, eine Identi- 
fizierung, die nicht völlig überzeugt, wenngleich sie im Bereich der Möglichkeit liegt. Es 
ist ein typisches Werk aus Rembrandts großer Erfolgszeit als Bildnismaler der Amster- 
damer Gesellschaft, in dem sich der Meister durch die Magie der Lichtbehandlung 

‚ über den vornehmen Naturalismus dieses soziologisch bedingten Genres emporhebt. 
Das Bild ist von vorzüglicher Erhaltung, meisterhaft in der Behandlung des Stoff- 
lichen, das doch durch den Ausdruck von Charakter und Seele dominiert wird. 
Die eben erfolgte Röntgenuntersuchung hat ergeben, daß Rembrandt das Gemälde 
ursprünglich ohne Kopfbedeckung angelegt hatte - ein häufiger Vorgang in Rem- 
brandts zeichnerischem, graphischem und malerischem Werk, wo er gerne die Pro- 
minenz von Personen durch die Silhouette einer Kopfbedeckung gesteigert hat. 
Ferner erschien aus dem Besitz des Museums das „Selbstportrait” im Rund (dG. 379), 
das Bauch als Kopie ansprach und Bredius nicht in seinen Band aufgenommen hat. 
Die Malweise der kleinen Tafel (das Kreisformat, dem frühen Hals geläufig, 
kommt bei Rembrandt sonst nirgends vor) hat sehr viel von der Struktur der 
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Abb. 1 Paris, Bibliotheque de I’ Arsenal Ms. 3142, fol. 
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Abb. 


2a Paris, Bibliotheque Nationale fr. 2092, fol. 53v (Ausschnitt). 


Abb. 2b Paris, Bibliotheque Nationale fr. 1584, fol. E. 


Abb. 3 Jacquemari de Hesdin: Kreuztragung. Paris, Louvre. 
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frühesten Werke Rembrandts aus den Jahren 1626 bis 1628; die Zeichenweise mit 
dem Pinselstiel entspricht gleichfalls den Frühwerken. Trotzdem läßt eine gewisse 
Unsicherheit der Diktion Bauchs Vermutung, daß es sich um eine sehr ‚frühe 
Werkstattkopie handle, verständlich erscheinen. EN 


Aus Prag kamen das majestätische „Bildnis eines Gelehrten“ von 1634 aus der 


Sammlung Nostitz und das von Vincenc Kramar entdeckte Fragment einer ‚Ver- 
kündigung Mariä” (Abb. 6). Letzteres zeigt die Gestalt der beim Lesen überraschten 
Jungfrau allein; die Figur des Engels ging offenbar mit dem Rest des Bildes bei einem 
Brande verloren, wie die arg zerstörten Ränder der Leinwand bezeugen. Was jedoch 
erhalten blieb, ist von wunderbarer Schönheit und läßt es als unverständlich erscheinen, 
daß dieses Werk außer der Veröffentlichung durch seinen Entdecker in einer Prager 
Lokalpublikation unbeachtet blieb. Diese „Maria“ ist Teil eines unbezweifelbaren 
Werkes vom Anfang der Fünfzigerjahre, das viele Parallelen in den Zeichnungen 
Rembrandts findet. Gerade aus diesen Jahren haben wir wenig malerische Werke 
Rembrandts, da ihre Hauptbedeutung auf dem Gebiet der Graphik und Hand- 


zeichnung lag. Jedoch entspricht dieses Bild durchaus dem geistigen Gehalt und 


der malerischen Gesamtauffassung etwa des Braunschweiger „Noli me tangere“. 
Die Gestalt ist monumental konzipiert und vor allem die untere Partie, die in einer 
goldigen Cremefarbe unter dem dunkelroten Mantel aufleuchtet, ist von einer Größe 
der Konzeption, die an die Klassiker der Hochrenaissance erinnert und Werke 
der Mitte der Fünfzigerjahre vorwegnimmt. Keinem von Rembrandts Schülern ist 
der tiefe Ausdruck des Gesichtes zuzutrauen. 


Die angesagten Beiträge der Eremitage in Leningrad waren ausgeblieben, jedoch hat 
Budapest seinen „Traum Josephs“ dG 86 gesandt, der auf die Zeichnung HdG 52 
in Berlin zurückgeht. Während die Zeichnung ein unzweifelhaftes Werk des Meisters 
ist, befriedigt das Bild weit weniger. Es gibt Partien darin, die in ihrer Stärke 
Rembrandts würdig sind (der Engel, die Tiere im dämmerigen Hintergrund), die 
Personen der Heiligen Familie fallen daneben jedoch völlig ab. Offenbar handelt 
es sich um eine Leinwand, die Rembrandt unvollendet ließ und ein Schüler zu einem 


Bilde abschloß. 


Eine große Überraschung bedeuteten für den Hollandforscher die Werke der 
Lehrergeneration Rembrandts und jener älteren Künstler, die die Umgebung seiner 
Anfänge bildeten. Von Lastman wurde die „Anbetung der Könige“ von 1606 aus 
der Prager Nationalgalerie gezeigt, ein sehr wichtiges, in der Literatur noch wenig 
bekanntes Werk der ganz von italienischen Eindrücken gesättigten Frühzeit des 
Meisters (Abb. 8). Die Nähe zu Elsheimer und zu der frühen Epiphanie des Rubens 
aus der Sammlung Christopher Norris ist besonders auffallend. Wir ersehen daraus, 
daß die nordischen Künstler in Rom damals eine einheitliche Gruppe formten, die 
sich erst später auf verschiedenen Wegen wieder zerteilt hat. Ein großartiges Werk aus 
dem zweiten Jahrzehnt ist „Der Zorn des Ahasver“, den Walicki zuerst bekannt ge- 


macht hat, voll von Pathos und einer realistischen Kraft, die den Eindruck dieses 
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er rlesener Zeichnung und starkem farbigen Ausdruck (leuchtendes En, 
: braun und verhn Nicht von Lastman stammt ein ihm ee „Saul 


Das i beste der ausgestellten Werke von Moeyaert ist „Josephs blutiger Rock“ von 
524 . aus dem Museum von Lodz. Es ist ein klarfarbiges caravaggeskes Werk aus , 
er Zeit vor Rembrandts Auftreten, das noch alle Qualitäten der römischen Els- 
imertradition enthält. Die „Auferweckung Lazari“ aus dem Warschauer Museum 
d schließlich das „Gleichnis v vom unwürdigen re aus dem Rüjksmuseum 


neration bewahrt jedoch das eigenartige Bild von Tengnagel „Lot verläßt Sodom” 
. im Besitz des Warschauer Museums (Kat. 11). Von Elsheimer selbst wurde die Land- 
je schaft mit dem Rundtempel aus der Prager Galerie gezeigt. Bramer war mit einigen 
 ausdrucksstarken Werken vertreten, unter denen „Die Auferweckung Lazari" aus 

der Prager Galerie besonders auffiel, ein dem Frühwerk von Lievens geistes- 
verwandtes Gemälde. 


Rembrandts Ateliergenosse und Jugendfreund Lievens war mit zwei kraftvollen 
 caraveggesken Frühwerken des Warschauer Museums vertreten, einem „Raucher“ 
"und einem „Fackelanzünder“, anscheinend Gemälde aus einer Folge der „Fünf 
Sinne”. Das vom Museum neu erworbene „Bildnis eines Greises” (Kat. 51) fällt in 

‚die Reihe jener Werke, die unter dem unmittelbaren Eindruck von Rembrandts frühen 
Apostel- und Prophetenstudien stehen. Mit Fragezeichen wurde ein späteres Werk, 

‚ein mythologisches Liebespaar darstellend, im Katalog versehen (Kat. 53); es ist 

es jedoch ein charakteristischer venezianisierender Lievens aus der nachflämischen Zeit 

\ des Künstlers, ebenso wie das Herrenportät (Kat. 54) aus dem Wawelmuseum 
wu in Krakau. E| 


N Weitaus das interessanteste, ja verblüffendste Werk auf der Ausstellung war de 
„Auferweckung Lazari“ von Carel Fabritius, ein Altarblatt aus der klassizistischen 
' Aleksandrakirche, wo es als Werk des Dietricy galt, bis eine Reinigung die Signatur 
v N (Abb. 7). Erst 1936 wurde das Bild durch Starzynskis Veröffentlichung bekannt; 

_ der gleiche Forscher hat interessante Röntgenergebnisse, die der Publikation harren, 
kürzlich zutage gefördert. Die Komposition des Gemäldes geht in seinem turbulenten 
Pathos auf Rembrandts radierte, gemalte und gezeichnete Fassungen des Themas 

. vom Anfang der Dreißigerjahre zurück, doch die halbkreisförmige Kranzanordnung 
Bi“. verrät auch Kenntnis der Neufassung der Idee, die ihr Rembrandt in der Rotter- 
 damer Zeichnung (Ben. 518) um 1641/42 gab. Eine Entstehung des Bildes in den 

jN frühen Vierzigerjahren, also in der Zeit, in der Fabritius sich in Rembrandts Atelier 


Im, ist einleuchtend. Ohne die 
Br” 1 Zichreihenn. gewagt haben, so ‚sehr weicht. die erhitzte Farbenska a 
mit ihren glühenden Rot-, Gelb- und Orangetönen von der kühlen Delfter Skala, 
' die wir von dem Meister gewohnt sind, ab, so verschieden ist die Unruhe von der. 
späteren stillebenhaften Beruhigung. Das Einzige, was an den kommenden Fabritiu & 
'  vorausdenken macht, ist die breitflockige, lockere, auf den optischen Fleck. ein 
gestellte Malweise und gewisse Kompartimente kühler grauer, bläulicher und gr 
licher Töne (z. B. in Lazarus), die aber in der lodernden Skala wenig zur Geltı 
kommen. Für den Jüngling neben Christus scheint Fabritius‘ Bruder Barend alı h 
Modell gedient zu haben. Überraschend erscheint über dem Grabe Rembrandt: 
Porträt. Starzynski hat durch Röntgenaufnahme nachgewiesen, daß ursprünglich 
seiner Stelle ein Orientalenkopf ganz anderer Art saß und Fabritius das Bild 
des Meisters erst im Zuge der Arbeit einfügte. Ye 
Das Gemälde ist unendlich wichtig als Schlüssel für weitere Erkenuiiah 
Rembrandtschule. Zunächst löst es das Rätsel des schönen „Diana und Endymio 
Bildes der Liechtensteingalerie, das sich in seiner locker tuschenden Malweise, 
seinem Kontrast von warmen Rot- und Orangetönen mit kühl bläulichen u 
grünlichen deutlich als Werk der gleichen Hand zu erkennen gibt. Für Diana 
der Künstler das gleiche Modell verwendet wie für die jüngere Schwester, Lazaı 
in der „Auferweckung“. Ferner ergibt sich, daß die bisher als Frühwerk de Care v 
_ vermutete „Enthauptung des Täufers“ im Rijksmuseum, die in Warschau auf der 
gleichen Wand wie die „Auferweckung“ hing, gewiß nicht von Carel ist. In ihrer 
starken Betonung des Linearen, Zeichnerischen geht sie auf Rembrandts Stil ‚der X 
späten Dreißigerjahre zurück, wie auch die Gestalt der Salome in einer Reihe ge- 
zeichneter weiblicher Kostümfiguren Rembrandts aus der gleichen Zeit ihre Parallele 
findet. Der rechts vom Henker auftauchende Kopf eines Juden zeigt das gleiche 
Modell wie das Porträt Bredius 253, ein angeblich 1648 datiertes, aber im Stil He 
falls den späten Dreißigerjahren entsprechendes Werk der Schule. F 
Von Rembrandts Leidener Schüler Dou waren vier Werke zu sehen: die Bildnisse 
aus dem Palais Lazienki und der „Philosoph“ aus der Czartoryski-Galerie in Krakau, 
das schönste und früheste unter ihnen „Rembrandts Mutter, betend“ (Martin p. 4 08 
Rembrandts frühester Amsterdamer Schüler Backer war durch das reizvolle Bildr EN 
von Rembrandts Schwester aus dem Warschauer Museum vertreten, das der Katalog 
auf Grund des Signums und Datums „Rembrandt 1633“ als Werk des Meisters zur 5 
Frage stellte. Das weichere malerische Temperament des Schülers war jedoch un- 
verkennbar, vor allem wenn man das Bild mit dem flämisch flüssigen Knaben 
porträt aus dem Wawelmuseum (Kat. 20) verglich. Bauch hat das Warschauer Bild 
als Kopie des Exemplars in Tours angesprochen, doch der Vergleich der Originale 
läßt das Warschauer als das qualitätvollere und aller Evidenz nach als das Urbild ı 1 
scheinen. Bol erschien mit einer Reihe früher und späterer Bilder, die die Spann. 
weite seiner Entwicklung ermessen ließ. Von besonderer Wichtigkeit war darunte 
das Frauenbildnis aus dem Palais Lazienki, von dem Bauch eine Replik als Nr. 194 


in seinen Oeuvrekatalog von Backer aufgenommen hat. Verblüffend ist auf den 


3 


ersten Blick die stilistische Nähe zur Elisabeth Jacobsdr. Bas, so daß dem Betrachter 
sofort der Name Backer auf die Lippen kommt. Nun ist aber das Warschauer Porträt 
einwandfrei „F. Bol“ signiert und fordert zur neuerlichen Untersuchung der alten 
Streitfrage der Zuschreibung der Bas auf, bei der Bredius stets für Bol plädiert hatte. 
Jedenfalls sieht die Signatur überzeugend aus und auch die Untersuchung der male- 
rischen Faktur spricht durchaus für Bol. 

Flinck war mit dem ebenso charakteristischen wie qualitätvollen Porirät eines 
ritterlich drapierten jungen Mannes von 1637 aus dem Wawelmuseum vertreten, 
das die von mir vorgeschlagene Zuschreibung des „Offiziers“ (Bredius 204) und 
seines Gegenstückes an Flinck neuerlich erhärten dürfte. Die Abteilung der Zeich- 
nungen brachte eine reizvolle, signierte Familiengruppe aus Flincks Frühzeit (Kat. 56), 
die für die Kritik der frühen Zeichnungen angesichts der etwas willkürlichen Zu- 
schreibungen von Kreidezeichnungen Rembrandts aus den Dreißigerjahren an Flinck, 
denen man in letzter Zeit begegnete, bedeutsam ist. 

Aus Rembrandts erster Amsterdamer Schülergeneration traf man schließlich 


‘Jan Victors mit nicht weniger als fünf bezeichnenden Werken. „Jacob segnet Josephs 


Söhne“ aus dem Warschauer Museum (Kat. 62) verwendet eine Bildidee Rembrandts, 
die bisher nur aus zwei Kopien im Rijksprentenkabinet (Henkel 93, 94, Ben. C 23) 


' sowie einer weiteren aus der Sammlung Grassi bekannt war, von der aber kürzlich 


die gezeichnete Originalfassung in der Sammlung Houthakker auftauchte. Rembrandt 
gab das Blatt offenbar verschiedenen Schülern zum Kopieren, darunter auch Victors. 

Die weitere Umgebung und der Einflußkreis des frühen Rembrandt wurden durch 
Salomon Koninck, Jacob Willemsz. de Wet und Benjamin Gerritsz. Cuyp demonstriert. 
Koninck war durch „David vor Saul“ und „Joseph vor Pharao“ aus der Schweriner 
Galerie vertreten. Dem gleichen Künstler wurde versuchsweise die Schweriner 
Version des „Zacharias im Tempel“ (Bredius 542) zugeschrieben (Kat. 47), für die 
Hofstede de Groot den Namen Lievens genannt hat. Das Schweriner Bild wirkt 
dichter in der Komposition und überzeugender. Die Zeichnung im Louvre (Lugt 1254) 
halte ich nicht für eine Kopie, sondern für die Vorzeichnung zu dem Gemälde. 


- ‚Sie ist stilkritisch als Werk des Lievens anzusprechen. 


Aus der folgenden Generation von Rembrandtschülern war Gerbrand van den 
Eeckhout mit drei Werken aus Warschau und Prag vertreten. Der reizvolle „Traum 
Jakobs“ (Kat. 37) variiert das Thema der Engelsleiter in einer Weise, die den am 
Beginn der Vierzigerjahre im Atelier anwesenden Schülern des Meisters geläufig war 
und auch in Skizzen Rembrandts aus der ersten Hälfte dieses Jahrzehnts (Ben. 555, 
557 und 558) ihren Niederschlag fand. Die Generation von Eeckhout und Fabritius 
repräsentierte ferner der Niedersachse Paudiss mit seinem prachtvollen Männer- 
bildnis von 1661 aus der Galerie Nostitz; es hängt noch von Rembrandts frühem 
Stil ab, doch das Geisterhafte, Durchsichtige der Malweise bildet schon eine Brücke 
zu Aert de Gelder, der mit zwei Bildern der wunderbaren Münchner Passionsserie 
vertreten war. Der als Maler so seltene Renesse aus der späten Schülergruppe konnte 
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_ in seinem fesselnden Genrebild „Der Satyr beim Bauern” von 1653 (Kat. 57) 
studiert werden (Abb. 5). Rembrandt hatte das Thema in einer Zeichnung der Vier- 
zigerjahre (Chicago, Ben. A 31) behandelt. Für Renesse charakteristisch ist die Wirkung _ 
des Lichts, die den Gestalten etwas körperlos im Raum Hängendes, Schwebendes ver- 

"leiht, in diesem Fall durch das Feuer als Bildzentrum verursacht. Gleichfalls mit. 
einer Zuschreibung an Renesse versah der Katalog (Nr. 58) das wunderbare Breitbild 
einer sich vor dem Spiegel schmückenden Dame („Bathseba“?) aus dem Museum 
in Poznan, das nach meiner Ansicht von einem Schüler der späten Dreißigerjahre 
oder um 1640 stammt. Die Komposition ist durch Rembrandts „Sophonisbe” von 1634 
beeinflußt; die Malweise ist sorgfältig, mit Betonung des Linienhaften, grünliche 
und goldige Töne wiegen vor. Von bezwingender Schönheit und Durchgeistigung ist 
das ganz durchsichtig gemalte Antlitz. Diese Transparenz mag den Katalogredaktor 
auf Renesse geführt haben, dem das Bild jedoch in allen anderen Zügen wider- 
spricht. Es ist das Werk eines Malers von hoher Intelligenz und Qualität, der noch 
der Bestimmung harrt. 


Eine Überraschung war das schöne Frauenporträt von Gijsbert Sybilla aus dem 


Jahre 1650, das den dilettierenden Bürgermeister von Weesp als einen ausgezeich- 
neten Maler aus Rembrandts Einflußsphäre kennen lernen ließ (Kat. 59), deutlich 
durch Werke der späten Dreißigerjahre beeinflußt. Das stimmungsvolle Bild mit 
„Vertumnus und Pomona“ (Kat. 70) dürfte wohl ein Werk des Drost sein. 

Lag in der Abteilung der Gemälde das Schwergewicht bei Rembrandts Schule, 
so in der Abteilung der Graphik und Handzeichnungen beim Meister selbst. Das 
Museum und die Universitätsbibliothek hatten zu einer stattlichen Schau des gra- 
phischen Oeuvres zusammengesteuert, das durch die wichtigsten Schüler Ergänzung 
fand. Der polnische Besitz an Rembrandtzeichnungen stützt sich auf drei große 
alte Sammlungen des 18. Jahrhunderts: die königliche, von Stanislaus August Ponia- 
towski gegründete, die Sammlung des Grafen Potocki, die ihr Gründer der War- 
schauer Universität stiftete, und die des Fürsten Lubomirski, die sich in Lemberg 
in einem eigenen Museum befand. Die Rembrandtzeichnungen der letzteren wurden 
von einem polnischen Patrioten im zweiten Weltkrieg geborgen und anläßlich der 

. Ausstellung den Museumsautoritäten zurückgestellt. Jetzt bilden sie Teil des Osso- 
lineum in Breslau. 

Eine Besprechung des Materials an Zeichnungen im Detail, das ich übrigens zum 
größten Teil in mein Corpus aufgenommen habe, muß ich mir versagen. Die Bestim- 
mungen des Kataloges sind mit Vorsicht und Zurückhaltung durchgeführt. Das Frage- 
zeichen bei der schönen Interieurszene Kat. 8 (Ben. 644 „Tobit“?) kann ruhig eli- 

"  miniert werden. Auch die glänzenden Bettlerstudien Kat. 88 und 89 (Ben. 739, 740) 
sind zweifellos Originale des Meisters. Das „Philips Koninck ()“ zugeschriebene 
„Urteil Salomos“ (Kat. 64) halte ich für ein Frühwerk Eeckhouts, die biblische Frauen- 
studie Kat. 112 und die „Verkündigung“ Kat. 108 für Werke von Bol. Die „Predigt 
des Täufers“ Kat. 107 ist eine Kopie nach dem Original in der Fcole des Beaux-Arts, 
Paris, Lugt 498. Bloß als Kopie nach Rembrandt verzeichnet der Katalog den „Gang 
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522), eine von Rembrandt eine überaibäiete een 
i instruktiver Fall wie die „Verspottung Hiobs” in Stockholm. Der Alte en 

rte ‚Kat. 57 ist von der gleichen Hand wie die ausdrucksvolle Studie einer Schla- E; n 
enden im Museum Boymans zu Rotterdam (Ben. A 19) und so ein Schritt weiter 
in der E Bestimmung eines profilierten Schülers. 


Der Wert der Ausstellung, die dem Forscher für die Schule Rembrandts unschätz- 
bare neue Aufschlüsse gab, wurde durch die generöse Teilnahme nicht nur der 
ager Galerie, sondern vor allem des Museum Fodor und des Rijksmuseum in 


terdam. er Galerie in Schwerin und der Pinakothek in München durch Leih- 
Otto Benesch 


REZENSIONEN 


s Belles Heures de Jean de France, Duc de Berry. Reproduction integrale des en- 
uminures, precedee d’une introduction de Jean Porcher. Paris, Bibliotheque Natio- 
nale, 1953. 158 Tafeln, 50 Seiten, 16 Abb. 


Um „das Rätsel der Brüder van Eyck“ zu lösen, hat Max Dvoräk in einer im 
utschen Sprachgebiet weitverbreiteten Abhandlung den Anteil der beiden Maler 
 Genter Altar genau abgegrenzt und die Herkunft ihres Stiles entwicklungsge- 
schichtlich zu ermitteln gesucht. Daß die Arbeit des Brüderpaares am Genter Altar 
\ eckenweise nicht neben-, sondern übereinander liegt, wie heute vielfach angenom- 
en wird, hat Dvoräk nicht in Rechnung gestellt. Auch fiel das Erscheinen seiner 
ntersuchung unglücklicherweise mit Durrieu’s Veröffentlichung der Turiner Mini- 
aturen (1902) zusammen, die unstreitig den Stil der van Eyck in auffallend frühen 
Buchbildern kundmachten. Der Weg, den Dvoräk mit seiner Darstellung der Kunst { 
der Vorläufer einschlug, war richtig, aber er blieb ohne positive Ergebnisse, weil sich 

der Verfasser im Großen und Ganzen mit publiziertem Material begnügte. Die Editi- 
onen von Monumenten haben sich seitdem vermehrt, immerhin ist es eine kleine 
inderheit, die sich ihr widmet. Die Mehrheit diskutiert lieber den Anteil der 
rüder van Eyck am Genter Altar. Einige Resultate sind erzielt worden, doch sind 

sie recht mager. Man begreift, daß ein kritischer Kopf wie Eric Maclagan von der 
Enträtselung des Genter Altars durch Berufene und Unberufene angewidert war und 
die Aufforderung, sich zu beteiligen, als beleidigende Zumutung empfand. Offenbar 
ist die Forschung in eine Sackgasse geraten, aus der nur die Publikation von 
neuen Monumenten herausführen kann. 

Ein wichtiges Desideratum ist seit langem die Veröffentlichung der „Heures 
d’Ailly”, die wie die „Tres riches heures” in Chantilly gut beglaubigte Arbeiten der 
Brüder Limburg und das einzige ihrer Werke sind, das abgeschlossen vorliegt. Das 
kostbare Manuskript, von dem Durrieu 1906 in einem Aufsatz der Gazette des ' 


 Beaux Arts einige Proben veröffentlichte, ist jüngst in den Besitz der „Cloisters”, des F 
gr 


_ Filialmus a‘ des Metropolen N Muhr in Ne. Pa > 
. hörte bis jetzt der "Baron Maurice de Rothschild (ehemals Edmond de Ro: 
E schild), der auch den dritten Teil der Turin-Mailänder ‚Tres belles heures“ ‚sein e 
nannte. Als das Turiner Drittel 1904 verbrannte, wußte man weder von dem 
länder noch von dem der Sammlung Rothschild. Nun ist auch das letztere seit 
verschollen. Es ist zum Glück wie das in Turin von Durrieu vorher veröffentli: 
worden und enthielt nur vorvaneyckische, freilich sehr wichtige Miniaturen. Di 
„Heures d’Ailly“ haben den Krieg überstanden und sind vom Besitzer zur 'Veröffe 
lichung freigegeben worden. Jean Porcher legt sie als „Belles Heures“, wie sie in 
Inventaren des Herzogs von Berry heißen, in einer technisch mustergültigen Ausgabe 
nunmehr vor. Als Konservator der Handschriftenabteilung der Biblioth@que Natio 
nale in Paris standen dem Verfasser zahlreiche Manuskripte Pariser Ursprungs ve 
Anfang des 15. Jahrhunderts zu stetem Vergleich zur Verfügung, was der kenntni 
reiche Gelehrte trefflich zu nutzen verstanden hat. Man darf vielleicht sagen, 
niemand berufener als er ist, das kostbare Gebetbuch, das ein Markstein auf d ‚s 
Wege zur altniederländischen und altfranzösischen Kunst ist, bekannt zu machen 
und zu kommentieren. Die „Belles Heures“ stehen unter den illuminierten franzö- 
sischen Andachtsbüchern vom Anfang des 15. Jahrhunderts an Bedeutung nur den. & 
„Tres riches heures“ in Chantilly und den „Tres belles heures“ in Mailand setzt 
Turin) und ehemals in Turin nach. Sie sind ein wahres Kompendium geistvolle 
Bilderfindung und wunderbarer Ausführung. Die stilistische Ubereistrhenng r 
dem Chantilly-Gebetbuch ist unverkennbar. 

Besonders lesenswert sind P.'s Ausführungen über das Verhältnis der Limburgs =n 
zur Pariser Buchmalerei im ersten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts, Es ist ihm gelun- EN 
gen, den überragenden Anteil der Pariser Schule an der Bildung des Stils der Lim- 
burgs zu erweisen. Der Schulzusammenhang mit Handschriften von 1405 und 1406, 
von denen die letztere von Margarete von Berry in Auftrag gegeben wurde, kann A 
nicht bestritten werden, doch ist die Ausführung durch einen der Brüder schwer- 
lich beweisbar. N 

P. leugnet den bedeutsamen Anteil nicht, den Italien an der Bildgestaltung_ der 
Limburgs gehabt hat, aber er lehnt die These ab, daß Paul oder einer seiner Brüder 

in Italien gewesen ist. Seit der Feststellung einer Kopie nach einem italienischen » 
Wandbild (oder dessen Vorbild) im Chantilly-Gebetbuch und von anderen unzweifel. cR 
haften Entlehnungen rechnete man wohl allgemein mit der italienischen Reise. Viel- N 
leicht wurden alle die Anregungen dem Umgang mit dem Kunstbesitz des Herzogs 
‘von Berry verdankt, wie P. will. Merkwürdig ist immerhin, wie mannigfaltig die Zu 
sammenhänge mit italienischen Werken sind. Man sollte die Zeugnisse einma 
zusammenstellen. 

Das Oeuvre Pauls und seiner Brüder beschränkt P. außerordentlich. Er anerkenn 

_ nur eine kleine Folge mitsamt dem großen unkolorierten Blatt mit dem hl. Hierony- 
- mus in der bekannten bible historiee (ms. fr. 166) und einige wenige Ergänzungen 
in anderen Handschriften. Das kürzlich aufgetauchte Gebetbuch beim Grafen, 
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-  Seilem in London rechnet er auch dazu, schreibt es aber in der Hauptsache 


< 


f 


einer schwächeren Hand eines der beiden Brüder Pauls zu. Die negative Stel- 
lungnahme zu Durrieu’s und meinen Zuschreibungen einiger Andachtsbücher ist 


_ wahrscheinlich Ausfluß eines Purismus, der heute unter den Forschern nicht selten 


ist. Man wird abwarten müssen, ob er gerechtfertigt ist. Die angekündigte Arbeit von 
M. Meiss über die Limburgs wird ältere Attributionen hoffentlich näher prüfen, als 


es durch P. geschehen ist. Es ist wohl ziemlich sicher, daß von einem so bewunde- 


rungswürdigen und bewunderten „team“, wie es die Brüder darstellen, mehr Ar- 
beiten, als P. anerkennt, geschaffen wurden und daß wenigstens ein Teil von ihnen 
bis auf uns gekommen ist. Das Gebetbuch der ehem. Sammlung Holford, das P. 


“nicht anführt, ist beispielsweise schwerlich von einem Außenstehenden. 


Mit diesen Bemerkungen ist der reiche Inhalt von P.'s Begleittext nach keiner 
Richtung erschöpft. Seine Arbeit verdient, daß sie bald in seinem Geiste fortge- 


setzt wird. Friedrich Winkler 


REYNALDO DOS SANTOS, Nuno Gongalves. The Great Portuguese Painter of Ihe 
Fifteenth Century and his Altarpiece for the Convent of St. Vincent. With a fore- 
word by Anthony Blunt. Phaidon Press. London 1955. - 18 S., 13 Textabb., 10 Farb- 
taf., 33 Tafelabb. 36 x 27 cm. 

Die Veröffentlichung des Werkes Nuno Gongalves’ in einer tafelreichen Pracht- 
ausgabe sei dem Phaidon-Verlag gebührend gedankt: ist damit doch ein entscheiden- 
der Schritt getan, die Kunst des größten portugiesischen Malers einer breiten Offent- 


lichkeit zu erschließen und ihr auch im Kreis der Fachleute wohlverdientes Ansehen 


zu verschaffen. Trotz einzelner Würdigungen ist dieses größte und bedeutendste 
Altarwerk der iberischen Halbinsel im 15. Jh., das nicht weniger als 60 Porträts in 
Lebensgröße umfaßt und im Besucher des Museu Nacional de Arte Antiga in Lissa- 
bon unauslöschlichen Eindruck hinterläßt, bis heute von der europäischen Kunstge- 
schichte wenig beachtet. In der Pariser Ausstellung von 1931 wurde sein internatio- 
naler Rangwert erkannt; 1949 setzte sich Ren& Huyghe auf dem kunsthistorischen 


Kongreß in Lissabon für seine Weltgeltung ein, die sich mit der vorliegenden Ver- 


öffentlichung durchzusetzen beginnt. 


Der um die Erschließung der portugiesischen Kunst hochverdiente Arzt R. dos 
Santos entwickelt die Monographie des Altarwerkes in bestinformierender Weise 
und konzentrierter Kürze. Die ersten 6 Abschnitte behandeln die Geschichte, Be- 
schreibung, Ikonographie, Datierung und Autorschaft des Polyptychons. Dos S$. schil- 
dert die Entdeckung durch den Maler Columbano 1882 und die historische Bearbei- 
tung durch Jose de Figueiredo, dem wir die grundlegende Monographie des Mei- 
sters (1910) verdanken. In beeindruckenden Worten stellt dos $. die Ergebnisse 
scharfsinniger und vorbildlicher Gelehrtenarbeit vor, der es gelang, die Geschichte 
des Bildwerkes zu rekonstruieren und ikonographisch zu erschlüsseln; die 6 Tafeln 
des Polyptychons umgreifen die Anbetung und Verehrung des hl. Vinzenz - Patro- 
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2 ‚eine Votivgabe für die Afrikanischen Feldzüge 1458-64 dar, wobei der König, die 
Ai Könifiche Familie und der Hof dem Titelheiligen ihre Dankbarkeit zum Ausdruck ’ 
_ bringen. Den Schlüssel für die äußerst scharfsinnige Identifizierung der dargest N 
ten Persönlichkeiten, die z. T. noch umstritten ist, stellt eine Miniatur Heinrichs d s, 
Seefahrers in der „Cronica de Guine“ (Paris, Bibl. Nat.) dar; durch die Arbeiten h 
Figueiredos und Jaime Cortezäos sind die meisten Personen identifiziert: auf der 
„Infantentafel“ sehen wir die königliche Familie, auf der „Mönchstafel” die  Zist 
zienser von Alcobaga, auf der „Fischertafel“ die Bruderschaft der Fischer u 
Schiffer von St. Vinzenz. Die „Tafel des Erzbischofs“ stellt neben diesem und de 
Infanten Don Ferdinand die 5 höchsten Würdenträger von Militär und Marine 
auf der „Rittertafel“ erscheint Don Ferdinand mit seinen Söhnen, auf der „Reliqu 
tafel” werden die Reliquien des hl. Vinzenz, die der Konvent von St. Vinzenz | 
saß, ausgestellt. ihr 


Figueiredo hatte die Tafeln in Form von 2 selbständigen Triptychen ee 1926 
entdeckte der Maler Almada Negreiros in den perspektivischen Bodenlinien den. 
Schlüssel der ursprünglichen Aufstellung: seit 1940 ist die Anordnung in Form Se 
großen Polyptychons allgemein angenommen; damit ersteht eine im 15. Jh. auf de 1. 
Halbinsel häufige Altarform, die für den Altar der Kathedrale von Lissabon von Don 
Rodrigo da Cunha auch beschrieben ist. Die beiden großen Mittelflügel waren ur- 


sprünglich durch eine Statue des hl. Vinzenz voneinander getrennt. ; f BR 


Die Datierung des Polyptychons stützt sich auf die Identifizierung Heinrichs d Ss 
Seefahrers. Auf Grund kostümkundlicher Studien konnte dessen Porträt als posthum 


erwiesen und die Entstehungszeit auf 1460-70 eingeengt werden; durch Alters- 
schätzung der Dargestellten sucht dos $. auf das Jahrfünft 1465 - 70 zu präzisiere! 


Die Zuschreibung an Nuno G. ist nicht dokumentarisch gesichert; sie wird daraus 
gefolgert, daß das Gemälde einen königlichen Auftrag darstellt und die überragende iR 
Qualität der Malerei nur von dem einzigen 1450 - 72 als Hofmaler belegten Nuno 
G., den Francisco Olanda als „Adler der Malerei“ bezeichnet, stammen könne, f 


Eine Vorstellung der technischen Daten würde die Monographie wünschenswert 
gänzen: die Haupttafeln messen 207x 128,5 cm, die Seitentafeln 207x 60,5 b 
64,5 cm. - Die Tafeln sind aus Eichenholz, gemalt in Tempera über dünner Lei 
präparation. 

In den Abschnitten VIII- X behandelt dos $. die Kunst und Schule des Meisters. - 
Schon Figueiredo hatte die Schularbeiten zusammengestellt, die sich im 4. Viertel 
des 15. Jhs. im Anschluß an die Kunst des großen Hofmalers nachweisen lassen. Dos 
$. diskutiert und ergänzt diese Zuschreibungen: außer den Hlgn. Theotonius und 
Franziskus im Museum von Lissabon werden heute vor allem ein männliches Porträt 
der Liechtenstein-Slg. (Vaduz) sowie die Kartons der Gobelins von Arzila und 
Tangier in Pastrana mit guten Gründen als eigenhändige Arbeiten des Meisters in 
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Anspruch genommen. Dos $. betont das unvermittelte Auftreten der Kunst Nuno G.'s, 


‘dem so die Rolle des Begründers der portugiesischen Malerschule zufällt. Man führt 
seine Kunst auf flämische Einflüsse - insbesondere in der Wahl der %4-Ansicht bei 
"Porträtköpfen - zurück, wobei die enge politische Verbindung der beiden Länder 
‘ in der damaligen Zeit - man erinnere die Reise van Eycks nach Portugal - ent- 
 scheidend beigetragen haben dürfte. 
Die Allgemeinbedeutung des Altares sieht dos $. darin, daß Nuno G. ein Epos vor- 
stellt, bei dem der König, umgeben von der ganzen Staatsgemeinschaft, die Erobe- 
rungen weiht, die für ihn eine Realisierung seines ritterlichen Ideals verkörpern. 
Dos $. betont in Würdigung der Eigenarten des Altarwerkes den „gotischen Gobe- 
linstil”, der allen perspektivischen Strebungen italienischer Renaissance-Malerei entge- 
. gengesetzt sei und sich auch von der landschaftsoffenen Malerei der Niederlande unter- 
 scheide. Die Ordnung der Figuren erfolge nach dem mittelalterlichen Bedeutungs- 
maßstab. Die plastische Qualität der Porträtköpfe erinnere an geschnitzte Holzfigu- 
8 ren. Bei Behandlung der Farbe vermißt man den Hinweis, daß dieselbe in mittel- 
alterlicher Weise zur Hervorhebung der Bedeutung der Farbträger eingesetzt wird: 
bei entferntem Sichtpunkt leuchtet das Rot und Gold der Gewandung des hl. Vin- 
 zenz edelsteinhaft auf, während alle Umgebungsfarben zu einem neutralen Grund 
zusammenschmelzen. 
Bei Absetzung und Vergleich mit der europäischen Malerei des 15. Jhs. arbeitet 
. dos $., auf den Ausführungen Huyghes (Kunsthist. Kongreß, Lissabon, 1949) fußend, 
die besonderen psychologischen und ikonographischen Werte des Werkes aus: die 
Flamen seien hauptsächlich mit der Morphologie ihrer Porträtköpfe beschäftigt ge- 


wesen, während Nuno G. ihnen tiefen psychologischen Sinn gegeben habe; der Bei- 
trag Flanderns im 15. Jh. sei der Realismus gewesen, der Portugals beruhe in dem 


„Sinn für das Individuelle“; die Dargestellten hätten den epischen und religiösen 
Traum der Entdeckungsreisen gelebt und ihre Porträts würden nicht nur ihre äußere 
Erscheinung reflektieren, sondern darüber hinaus ihre Hingabe an eine Sache. Eine 
Bibliographie zu dem behandelten Altarwerk würde die Monographie zweckdienlich 
ergänzen (vgl. dazu den Katalog des Museu Nacional de Arte Antiga. Roteiro das 
pinturas. Lisboa 1951). 

Die Tafeln mit ausgezeichneten Detailaufnahmen der Porträtköpfe gehören - 
auch in den farbigen Wiedergaben - zu den Meisterleistungen der Reproduktions- 


kunst. Halldor Soehner 


SIGRID ESCHE, Leonardo da Vinci, Das anatomische Werk. Holbein Verlag, Basel 
1954. - 173 Textseiten, 175 Abbildungen. 

Wie wohl jedem Schaffensgebiet Leonardos ist auch seiner „Anatomie“ bereits 
eine umfangreiche Literatur gewidmet, die das Thema entweder von der medizin- 
geschichtlichen oder von der kunsthistorischen Seite beleuchtet. Soweit es der Kunst- 
historiker beurteilen kann, zeichnet sich die Untersuchung von $. Esche besonders 


208 


dadurch aus, daß sie gleiche Sachkenntnis und Sorgfalt auf das Medizinische wie 
auf das Kunstgeschichtliche wendet. Als Aufgabe handelte es sich für die Ver- 
fasserin zunächst um eine kritische Sichtung aller herangezogenen bisherigen Beiträge 
zum Thema und um eine Festigung der Chronologie im Anschluß an Kenneth Clark 
(Windsor-Katalog, Cambridge 1935) sowie die richtige Einordnung der hierher ge- 
hörigen Zeichnungen aus nicht-anatomischen Leonardomanuskripten und des Wei- 
marer Einzelblattes in den Gesamtbestand. Diese Chronologie wurde mit größter 


/ 


Gründlichkeit und - soweit es den laufenden Text und den Abbildungsteil be- 
trifft —- mit einleuchtender Übersichtlichkeit durchgeführt. (Der Katalog gibt diese 


Ordnung auf und folgt der systematischen, die durch die Faksimile-Ausgaben von 


1898, 1901 und 1911-16 eingeführt wurde.) 


Die Gesamtdeutung, die Heydenreich in seinem Leonardo-Werk für die Anatomie- 


zeichnungen gegeben hat, dehnt $. Esche auf das Einzelobjekt aus. An Hand von 


Typenreihen wird in knappen Zügen mit großer Klarheit die fortschreitende Inten- 
sität und Objektivität der Leonardo’schen Beobachtung sowie das Wachsen seiner 
wissenschaftlichen Kenntnisse dargestellt und zum Wissen seiner Umwelt in Bezug. 
gesetzt. Die Charakteristik dieser Entwicklung selbst ergibt ein prägnantes und in 


Vielem neues Bild. 
Die geistesgeschichtliche Situation Leonardos liegt danach nicht zwischen Absage 


an die ethisch-religiöse Kosmologie des Mittelalters und Aufnahme und Mitgestaltung Sr j 


der kasuistischen Wirklichkeitschau neuzeitlicher Prägung. Leonardo richtet an sich 
selbst die Forderung, „das Buch von den Prinzipien der Mechanik, dem von der 
Bewegung und Kraft des Menschen vorangehen” zu lassen, denn nur „so wirst du 


alle deine Behauptungen beweisen können (Heydenreich, Leonardo 1954, S. 134)”. 


Die Beobachtung wird in das Wissen zurückgegliedert und das Wissen zielt auf 


den Glauben! S. Esche zeigt, wie bei Leonardo am Ende fast jeder Darstellungsreihe 
„topographisch richtig“ gesehener Muskeln, Knochen, Organe etc. wieder das aus 
„Symmetrisierung und Stilisierung“ gebildete Formenschema steht, für welches die 
Verfasserin in einem der letzten Beiträge Leonardos zu seiner Anatomie überhaupt 
den Ausdruck „Vision“ gebraucht: die Darstellung der Hals-Schulter-Muskulatur 


(Abb. 175) als eines mechanischen Instruments von der Art „eines von Wanten 
gehaltenen Mastbaums“. Nach Leonardos beigefügter eigener Erklärung aber ist dies 


gut funktionierende „Instrument“ nichts anderes als ein höchstes Zeugnis der Weis- 
heit und Güte Gottes. Das bedeutet: Leonardo bemüht sich, den ethisch-spirituellen 


Gottesbeweis des Mittelalters durch das experimentell gefundene naturwissenschaft- 


liche Argument zu erweitern und zu erhärten; sein Schöpfungsbild bezeichnet man 
vielleicht am zutreffendsten als ein religiös-mechanistisches, und darin ist es, von der 
Gegenwart her gesehen, „naturwissenschaftlich“” nur in einem sehr bedingten Sinne. 

Leonardos Methode, die ihren Ausdruck in der besonderen Eigenart der zeichne- 
rischen Darstellung findet, rief schon 1778, dem Jahr der Wiederentdeckung der 
Windsor-Zeichnungen, das Erstaunen W. Hunters hervor. Daß Leonardo - nach 


unserer Kenntnis - der Schöpfer der bis heute gültig gebliebenen wissenschaftlichen 
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eise gelöst, 


Einl. v. 
12 Bl. m. 


für. den US-Informationsdienst. 
 Elodie Courter. Bonn 1955. 


N Der Tollvre, Historisches Bauwerk und 
 Nationalmuseum. Ausst. veranst. v. Ser- 
vice des Relations Artistiques de la 
; _ Direction Generale des Affaires Cultu- 
-relles Mainz. Einl. v. Christiane Aulanier. 


"Geburt der Kunst vor 40 000 Jahren. 
öhlen- und Felsenmalereien. Ausst. 
. veranst. v. Maison des Beaux-Arts du 
' Ministere de l’Education Nationale u. 
Mitw. d. Service des Relations Artistiques 
e la Direction Generale des Affaires 


Bnslerischen Thin ertern hier Verganger ‚als die Hiosttaloren as oder 
genössischer medizinischer und anatomischer Handbücher gehabt zu haben, z.B. f 
ntonio Pollajuolo, und er entwickelt sich - seit etwa 1489 - aus durchaus unvoll- 
mmenen und vielleicht auch unselbständigen Anfängen. $. Esche zeigt auch auf, 
viel Leonardo auf diesem Gebiet der anatomischen Praxis des Alessandro Bene- 
'detti oder Niccold Cusani verdankt. Dem Einfluß des großen Anatomen Marcan- 
_tonio della Torre muß aus chronologischen Erwägungen weniger Gewicht beigelegt 
‚werden als es seit Vasari geschieht: Leonardo ist 1510/11 längst im Besitz eines um- 
senden anatomischen Wissens und verfügt über die vollkommene Form der 
itergabe dieses Wissens, mit dem er selbst einem Marcantonio 
nste“ zu leisten vermag. Die Verfasserin hat im letzten Kapitel ihres Textes ein 
mfangreiches Beispielmaterial vereinigt, welches die Nachwirkung des von Fran- 
co Melzi „wie Reliquien aufbewahrten“ Schatzes des Bruchstück gebliebenen Ana- 
jmie-Traktates von Leonardo zeigt, für dessen Druck und Holzschnittillustrierung 
"schriftliche Anweisung niedergelegt hatte. 


„wunderbare 


)er Wert dieser Arbeit kann naturgemäß nicht in der Stofferweiterung und Er- 
ließung neuen Materials liegen: er beruht auf der Ordnung, sicherer Bestimmung 
Interpretation des Gegebenen. Diese Aufgaben hat S. Esche auf vorbildliche 


Eberhard Ruhmer 


AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Culturelles in Mainz. Wiss. Leitung d. 
Ausst. M.l'abb& Breuil, Vorw. v. Jean 
Mougin, Einl. v. Albert Rust. 1955. 60 S. 
m. 17 Abb., 1 Faltbl. 

Französische religiöse Kunst der Gegen- 
wart. Ausst. veranst. v. Service des Re- 
lations Artistiques de la Direction Gene- 
rale des Affaires Culturelles in Mainz. 
Vorw. v. Paul Doncoeur, $. J., Einf. 
v. Yves Sjöberg. 46 $. m. 4 Abb. 


Französische Impressionisten. Ausst. far- 
biger Reproduktionen, veranst. v. Service 
des Relations Artistiques de la Direction 
Generale des Affaires Culturelles in 
Mainz. 53 S. 

Moderne französische Graphik, Lithogra- 
phien, Holzschnitte, Radierungen. Ausst. 
veranst. v. Service des Relations Artisti- 


in; 


BY 


P 


que 2 eDirecton Göndr 


> 


Gultürelles i in Mainz. Einf. v. war ale 
"mann, Vorw. v. Jean Cassou. 39 $. m. 
6 Abb. - 

Rilke und Rodin. Ausst. veranst. vom 
Service Culturel de l’Ambassade de 
France, Relations Artistiques Mainz. 
München, Bremen Juni - August 1955. 
39 S. m. 8 Abb. 

Moderne französische graphische Kunst. 
Ausst. veranst. v. Cercle d’Echanges 
Artistiques der Direction Generale des 
Affaires Culturelles du Haut Commissa- 
riat de la R&publique Frangaise en Alle- 
magne. Einf. v. Raymond Cogniat. 31 $. 
m. 11 Abb. 

Les typographies de Maurice Darantiere. 
Ausst. der Instituts Francais de Cologne, 


Stuttgart, Mayence, Berlin et Munich. 
Mainz 1954. 23 Bl. 
Moderne französische Wandteppiche. 


Ausst. veranst. von der Association des 
Peintres Cartonniers de Tapisserie unter 
der Schirmherrschaft des Service des 
Relations Artistiques de la Direction 
Generale des Affaires Culturelles Mainz. 
4 Bl., 8 Taf. 

Paris im Bild seiner Maler. XV.-XX. 
Jahrhundert. Ausst. veranst. vom Service 
des Relations Artistiques de la Direction 


AUSSTELLUNGSKALENDER “ 


AACHEN Suermondt-Museum. Juli 56: 
Franz Josef Herold. 
ALTENBURG Staatl. Lindenau-Muse- 


“ um. Juli 1956: Kinderzeichnungen. 
* AMSTERDAM Rijksmuseum. Bis 5. 8. 1956: 


Rembrandt-Gemälde. Ab 8. 8. 1956: Rembrandt- 
Zeichnungen. 

AUGSBURG Schaezler-Haus. Bis Oktober 
1956: Augsburger Rokoko. 

BERLIN Ehem, Staatl. Museen. (Dah- 
lem.) Bis 15. 7. 1956: Rembrandt-Gedächtnis-Aus- 


stellung. 
Kunstkabinett Karl Berthold. Bis 


15. 7. 1956: Bildnisausstellung. 


Hausam Waldsee. Bis 15. 7..1956: Plastik 
und Graphik von Henri Laurens. 


" Heron ‘de Villefosse. 40 5. 12 Taf. 


ER v. at Mougin, Geleitw. v. 


Berlin 
Raoul Dufy. Ausst. Institut Kara Be e 
lin. Org. v. d. Kulturabt. der Franz 
schen Botschaft in Deutschland, zus 
mengestellt von Andr& Robert, Einf 
Albert Buesche. Berlin 1956. 8 Bl., 14 BR 
1 Umschl.Taf. m. 3 Abb. im Text. 


Dresden 
Technische Kulturdenkmale. Bine "Wan 
derausstellung, bearb. d. d. Institut für 
Denkmalpflege i. d. DDR. Dresden 1 
28 S. m. 11 Abb. 3 
Essen, Frankfurt, Hamburg, a 
Köln, Mannheim, München, Nürnberg 
Farbige Graphik 1955. Ausst. Essen, Mu- 
seum Folkwang. Frankfurt, Städelsches 
Kunstinstitut. Hamburg, Kunstverein. 
Hannover, Kestner-Gesellschaft. Köln, 
Wallraf-Richartz-Museum. Mannheim, 
Städt. Kunsthalle. München, Graph. 
Sammlung und Kunstverein. Nürnberg, 1 
Fränkische Galerie. Ergebnis einer Aus- 
schreibung an alle deutschen Künstler, 
organis. v. d. Kestner-Gesellschaft Han- 
nover. Vorw. v. Alfred Hentzen. Hanno- 
ver 1955. 12 Bl. m. 71 Abb. Bi! 
(Wird fortgesetzt) 


Wasmuth-Antiquariat. Bis 14. 7. 56: 
Arbeiten von Geert Tuckermann. je 
BIELEFELD Städt. Kunsthaus. Bis 8. 7.56: 
Mikrokosmos. Formen der Natur. Fotografie Carl 
Strüwe. Ban 
BRAUNSCHWEIG Städt. Museum. Bis 26. 
7. 1956: Finnlandia - Finnisches Kunsthand- 
werk. 
BREMEN Focke-Museum. 15. 7.-8, 9.56: 
Fürstenberger Porzellan aus 3 Jahrhunderten. 
Kunsthalle. 8. 7.-5. 8. 1956: Henri ‚Car- 
tier-Bresson. Photographien 1930 - 1955. 

COBURG Kunstverein. Bis 28, 7. 1956; 
Gemälde von C. O, Müller, 

DUSSELDORF Galerie Alex Vömel. 
Juli 1956: Renee Sintenis, 
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. Kunsthalle. Bis 15. 7. 1956: Düsseldorfer 
Kaufleute sammeln moderne Kunst. 


deutsches Steinzeug (ehem. Sig. Spiethoff). - 
Deutsche Barockgraphik. 

FIENSBURG Städt. Museum. Bis 15. 7. 56: 
Arbeiten von Agnes Pechuel-Lösche und Albert 
Johannsen. - 22. 7. bis Anf. September 1956: 
Schleswig-Holsteinische Adelskultur in der Ge- 
samtstaatzeit. 


“FRANKFURT/M. Historisches Museum 
‘ im Nebbienschen Gartenhaus. Bis 30. 9. 1956: 
 Landschaftszeichnungen von Franz Schütz und 
Johann Georg Schütz. 

Haus Limpurg (Römer. 7.-28. 7. 1956: 
Gemälde und Graphik von Christian Schad. 

» FREIBERG/Sa. Stadt-undBergbau-Mu- 
seum. Bis 19. 8. 1956: Plastik, Handzeichnun- 
gen und Druckgraphik von Grumek. 
GELSENKIRCHEN-BUER Heimatmuseum. 
25. 7.-2. 9. 1956: Graphik von Marc Chagall. 


GENUA Palazzo dell’Accademia. Bis 
29. 7. 1956: „Luca Cambiaso e la sua fortuna.” 


 — GORLITZ Städt. Kunstsammlungen. 
Bis 12. 8. 1956: Töpferei und Weberei im Kunst- 
handwerk der Gegenwart (in Verb. m. d. Inst. 
f. angew. Kunst in Berlin). - 8. 7.-2. 9. 1956: 
Bert Heller. Zeichnungen einer Reise nach 
China. 
GOSLAR Museum. Bis 18. 7. 1956: Das Bild 
der Bronzezeit -— schwedische Felsritzungen aus 
-  Bohuslän. 
HAGEN Städt. Karl-Ernst-Osthaus- 
Museum. Bis 29. 7. 1956: Porträt-Ausstellung 
und Aquarelle von Karl Schmidt-Rottluff. 
HAMBURG Museum f. Kunst und Ge- 
'werbe. Bis 29. 7. 1956: Japanische Kalligraphie 
und zeitgenössische Malerei. 
Galerie Rudolf Hofmann. Bis 10. 7. 
1956: Zeitgenöss. Negermalerei aus Zentralafrika. 
KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesgewer- 
beanstalt. Bis 15. 7. 1956: Arbeiten von 
Otto Dill. 
KASSEL Kunstverein. Bis 30. 7. 1956: Por- 
 trätplastik von Bernhard Heiliger, Arbeiten von 
Heinz Trökes und Werner Gilles. 


Hetjensmuseum. Bis 15. 8. 1956: Ost- 


Sn A 
KOLN Kunstver. Hahnentorburg 
7. 7.-5. 8. 1956: Gemälde und Gouachen v. 
A. Manessier, G. Signier und Le Moll, Han 
zeichnungen von Heinz Battke, Aquarelle, Gou 
achen und Graphik von Franz Ruffing. 
Neue Galerie am Funkhaus. Bis 15. 
7. 1956: Arbeiten von Hans Erni. 


KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
Bis 31. 7. 1956: Arbeiten von Heinz Hinkes. 


LEIPZIG Museum d. bild. Künste. Bis 


12. 8. 1956: Holländische Bilder der Rembrandt- | 


zeit (aus Museumsbesitz). Bis 5. 8. 1956: Oskar 
Kokoschka, Hauptwerke der Graphik (Graph. 
Sammlung). 

LUBECK Behnhaus. Bis Anfang Juli 1956: 
Maria Slavona zum 25. Todestag. 

MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 7. 7.- 
29. 7. 1956: Arbeiten von Willi Geiger. 


MUNCHEN Haus der Kunst, Westeingang. 
1l. 7.-20. 8. 1956: Deutsche Zeichnungen von 
ee 1900, veranst. v. d. Staatl. Graph. Samm- 
ung. 
Haus der Kunst, Ostflügel. Ab 22. 6. 56: 
Große Kunstausstellung München 1956 mit 
„Ecole de Paris“, gezeigt von der Galerie Char- 
pentier. 
ROSENHEIM Städt. Kunstsammlung, 
8. 7.-5. 8. 1956: Goldschmiedearbeiten von Karl 
Borr. Berthold. 
ROTTERDAM Museum Boymans. Bis 5. 
8. 1956: Rembrandt-Zeichnungen. Ab 8. 8. 1956: 
Rembrandt-Gemälde. 
SCHLESWIG Landesmuseum Schloß 
Gottorf. Bis 10. 7. 1956: Kunst aus Schles- 
wig-Holstein. — Bis 19. 8. 1956: Arbeiten von 
Kay H. Nebel. f 
SOLINGEN Dtsch. Klingenmuseum. 
Juli-August 1956: Gedächtnisausstellung Robert 
Engels. 
STUTTGART Württ. Staatsgalerie, Juli 
1956: Emil Nolde. 
WEIMAR Kunsthalle. Bis 15.7. 1956: Hein- 
rich Vogeler. Werke seiner letzten Jahre. 


ZWICKAU Städt. Museum. Juli-August 56: 
Das Bild der Heimat zur Zeit Robert Schumanns. 
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